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1.3 Saskia Fischer: Poetische Ritualität und Schuld im 




Die Kritik am Ritual ist so alt wie Rituale selbst. Als öffentliche, 
symbolische, kulturelle Handlungstypen, mit denen eine soziale Gruppe 
oder Gesellschaft ihr Selbstbild und ihre zentralen, ‚heiligsten‘ Werte 
inszeniert, wurden und werden Rituale immer auch kritisch gesehen und 
befragt.1 Rituale lassen sich als Ausdruck der verdichteten 
Kommunikation einer Gesellschaft über sich selbst verstehen.2 Als solche 
werden sie selbst und die in ihnen realisierten Ordnungsvorstellungen, 
letztgültigen Überzeugungen, Machtansprüche und sozialen 
Hierarchien besonders in Phasen gesellschaftlichen Umbruchs zum Ziel 
der Kritik. Die öffentlichkeitswirksamen Auftritte der 1968er-Bewegung, 
die beabsichtigten, die ‚verstaubten‘, ‚einengenden‘ Rituale und damit 
die ‚rückständigen‘ gesellschaftlichen ‚Spielregeln‘ der Zeit transparent 
werden zu lassen, belegen einmal mehr, dass die Kritik an den Ritualen 
einer Gesellschaft diese im Kern trifft.3 Die Abschaffung alter und die 
Entstehung neuer Rituale ist immer auch Ausdruck sozialen Wandels 
und dient der Etablierung und Festigung neuer Wertvorstellungen.4  
Besonders in der Moderne haben Rituale allerdings ganz generell 
ihre Selbstverständlichkeit verloren, gelten sie doch als Praktiken 
vormoderner, primitiver Gemeinschaften, die allenfalls noch in 
religiösen oder traditionellen Zusammenhängen ihre Berechtigung 
haben. Als primär kollektiv vollzogene und die Gemeinschaft 
affirmierende Ausdrucksformen scheinen Rituale mit einer modernen 
pluralistischen und demokratischen Gesellschaft, die die Autonomie und 
Individualität des Einzelnen ins Zentrum rückt, kaum vereinbar zu sein. 
Doch ist dies wirklich so? Haben sich die Fragen kultureller Identität und 
Zugehörigkeit sowie die Notwendigkeit gemeinschafts- und 
sinnstiftender Praktiken mittlerweile einfach erledigt? Die breite Ritual- 
und Moderneforschung hat, aufbauend auf einem weiten Ritualbegriff, 
                                                                
1 Vgl. Barbara Stollberg-Rilinger: Rituale, Frankfurt, New York 2013 (= Historische 
Einführungen, Bd. 16), S. 235–242 sowie den  online Exkurs Nr. 4 von Stollberg-
Rilinger: Wiederkehrender Antiritualismus in der Geschichte, unter: 
https://www.campus.de/rituale-4450.html, Web, letzter Zugriff 24.07.2018. 
2 Vgl. Burckhard Dücker: Rituale. Formen – Funktionen – Geschichte. Eine Einführung 
in die Ritualwissenschaft, Stuttgart, Weimar 2007.  
3 Joachim Scharloth: Ritualkritik und Rituale des Protests. Die Entdeckung des 
Performativen in der Studentenbewegung der 1960er Jahre, in: 1968. Handbuch zur Kul-
tur- und Mediengeschichte der Studentenbewegung, hg. von Martin Klimke, dems., 
Stuttgart, Weimar 2007, S. 75–87, hier S. 75.  
4 Ebd.  
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ebenso wie einem ambivalenten Verständnis von Moderne, die 
Vorbehalte gegenüber Ritualen grundlegend differenziert.5 Hans-Georg 
Soeffner hat sogar den Protestbewegungen der 1960er- bis 1980er-Jahre 
einen ‚rituellen Antiritualismus‘ attestiert.6 Auch moderne 
Industriegesellschaften haben ihre Rituale, lässt sich mit Soeffner 
formulieren, nur gestehen sie sich ihre Ritualität nicht unbedingt ein. 
Großveranstaltungen und politische Inszenierungen werden im 
öffentlichen Diskurs entsprechend zum ‚Event‘, ‚Fest‘ oder ‚Ereignis‘. Die 
Begriffe betonen die Freiheit, Freiwilligkeit und Ungezwungenheit, die 
diesen Veranstaltungen und ihrem Verlauf vermeintlich innewohnen. 
Doch weder sind Rituale ausschließlich rigide und starr noch sind 
moderne kulturelle Aufführungen grundsätzlich offen und beliebig. 
Vielmehr ist fraglich, ob durch diese neue Sprachregelung der 
symbolische Gehalt kultureller Praktiken wirklich treffend erfasst und 
ihre gesellschaftliche Verbindlichkeit nicht eher verschleiert wird.  
Vor allem aber offenbart der Umgang mit Ritualen im öffentlichen, 
politischen Diskurs eine gerade für Deutschland charakteristische 
Ritualskepsis, die auch im Kontext der nationalsozialistischen 
Vergangenheit gesehen werden muss. Jegliche Nähe der Politik zu 
Formen ritueller Sakralisierung ist ein für Deutschland und seine 
                                                                
5 Zur Frage des Belonging vgl. Joanna Pfaff-Czarnecka: Zugehörigkeit in der mobilen 
Welt. Politiken der Verortung, Göttingen 2012 (= Das Politische als Kommunikation, 
Bd. 3). Ich gehe hier von einem ambivalenten und weiten Verständnis von Moderne 
aus, das diese nicht nur im Sinne eines aufklärerischen Fortschrittsoptimismus 
versteht, sondern auf einen selbstreflexiven, selbstkritischen Modernebegriff 
verweist. Vgl. dazu u. a. Jürgen Osterhammel: Die Verwandlung der Welt. Eine 
Geschichte des 19. Jahrhunderts. Sonderausgabe, München 2011; Hans Ulrich 
Gumbrecht: Art. ‚Modern, Modernität, Moderne‘, in: Geschichtliche Grundbegriffe. 
Historisches Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 4, hg. von Otto 
Brunner, Werner Conze, Reinhart Koselleck, Stuttgart 1978, S. 93–131. Entgrenzung 
und Entscheidung: Was ist neu an der Theorie reflexiver Modernisierung?, hg. von 
Ulrich Beck, Christoph Lau, Frankfurt a. M. 2004; zum Verhältnis von Literatur und 
Moderne vgl. Literarische Moderne. Begriff und Phänomen, hg. von Sabina Becker, 
Helmuth Kiesel, Berlin, New York 2007, Walter Erhart: Editorial – Stichworte zu einer 
literaturwissenschaftlichen Moderne-Debatte, in: Internationales Archiv für 
Sozialgeschichte der deutschen Literatur 34 (2010), S. 176–194; vgl. zudem den 
Schwerpunkt ‚Moderne/Literatur‘ in: Internationales Archiv für Sozialgeschichte der 
deutschen Literatur 37 (2012). Leitend ist hier zudem ein Begriff von Säkularisierung 
im Sinne Charles Taylors, der diese nicht als grundsätzliche Abkehr vom Glauben und 
von der Religion in der Moderne versteht, sondern darauf verweist, dass die Moderne 
mehrere Deutungsoptionen mit sich bringt, wodurch Religiosität, ihre Dogmen und 
der Glaube auch angefochten werden können. Vgl. Charles Taylor: Ein säkulares 
Zeitalter, aus dem Englischen von Joachim Schute, Frankfurt a. M. 2009, S. 14.  
6 Vgl. Hans-Georg Soeffner: Rituale des Antiritualismus – Materialien für 
Außeralltägliches, in: Materialität der Kommunikation, hg. von dems., K. Ludwig 
Pfeiffer, Frankfurt a. M. 1988, S. 519–546; ders.: Gesellschaft ohne Baldachin. Über die 
Labilität von Ordnungskonstruktionen, Weilerswist 2000.  
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Selbstdarstellung bis heute ganz grundlegendes Tabu. Rituale werden in 
diesem Zusammenhang häufig unter Generalverdacht gestellt. Dies 
leuchtet zunächst ein, denn die Nationalsozialisten haben mit 
opulenten, betont rituellen politischen Auftritten und Prozessionen, die 
den Führer feiern und die Volksgemeinschaft festigen sollten, die 
ideologische Radikalisierung erfolgreich vorangetrieben. Rituale 
scheinen angesichts der nationalsozialistischen Ritualkultur in ihrer 
menschenverachtenden, totalitären Tendenz ein für alle Mal entlarvt 
und somit für eine aufgeklärte, auf Humanität gründende Demokratie 
endgültig desavouiert zu sein. Der betont zurückgenommene politische 
Repräsentationsstil der jungen Bundesrepublik ebenso wie ihre auf 
Transparenz und Sachlichkeit setzende Architektur – etwa des Bonner 
Kanzlerbungalows – reagieren explizit auf dieses Problem. Die 
Nüchternheit öffentlicher Bauten in Westdeutschland nach 1945 ebenso 
wie die zurückhaltend gestalteten politischen Inszenierungen der jungen 
BRD waren ein Abgrenzungsversuch von der stark ritualisierten 
Propaganda und Monumentalarchitektur im Dritten Reich. Diese 
Wende in der politischen Selbstdarstellung und im Umgang mit 
Ritualität ist bis in die Gegenwart hinein wirkmächtig. Zwar gewinnt die 
meist pejorative Verwendung des Ritualbegriffs im Hinblick auf die 
deutsche Geschichte ihre besondere Plausibilität, jedoch unterstellt ein 
solch abwertendes Ritualverständnis arg verallgemeinernd, dass Rituale 
bloße Form und damit rein instrumentell einsetzbar seien. Es betont 
zudem, dass Rituale durch ihre sinnlich einnehmende Gestalt primär 
suggestiv wirken und damit vor allem eins sind: manipulativ. Dies 
müssen sie jedoch nicht zwangsläufig sein. Rituale sind vielgestaltig. Sie 
sind nicht ausnahmslos heteronome, autoritäre Praktiken und sie 
kommen auch nicht ausschließlich in vormodernen oder totalitären 
Systemen vor. Rituale können sowohl streng geregelt und strukturiert als 
auch ekstatisch und exzessiv sein. Ihnen ist sogar bisweilen eine gewisse 
Reflexivität und Offenheit eigen.7 Die Vielfalt ritueller Praxis verlangt 
nach einer differenzierten Betrachtung. Dennoch bleiben Rituale und 
Ritualität wegen ihrer erfolgreichen Instrumentalisierung im Dritten 
Reich für die deutsche Kunst und Kultur nach wie vor eine ganz 
besondere Herausforderung. 
Umso mehr überrascht es, dass ausgerechnet im deutschsprachigen 
Drama und Theater nach 1945 rituell-sakrale Formen intensiv verwendet 
wurden. Autoren wie Bertolt Brecht, Max Frisch, Friedrich Dürrenmatt, 
Nelly Sachs, Peter Weiss, Rolf Hochhuth und Peter Handke, die das 
Nachkriegsdrama entscheidend geprägt haben, riskierten dadurch den 
                                                                
7 Vgl. zu einem solch weiten Ritualbegriff: Wolfgang Braungart: Ritual und Literatur, 
Tübingen 1996 (= Konzepte der Sprach- und Literaturwissenschaft, Bd. 53), S. 41–118, 
Saskia Fischer: Ritual und Ritualität im Drama nach 1945 – Brecht, Frisch, Dürrenmatt, 
Sachs, Weiss, Hochhuth, Handke, Paderborn 2019. 
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Vorwurf, an die ritualisierte nationalsozialistische Ästhetik 
anzuschließen. Das aber wollten sie gerade nicht. Die Frage ist also, 
warum sie dieses ästhetische und politische Risiko überhaupt 
eingingen.8 Vor allem an dem Drama Eli – Ein Mysterienspiel vom Leiden 
Israels (1951) der jüdischen, aus Deutschland emigrierten Autorin Nelly 
Sachs wird die Brisanz einer rituellen Ästhetik nach 1945 beispielhaft 
deutlich: Im Wissen um die nationalsozialistische Instrumentalisierung 
ritueller Formen sind es gerade sie, auf die die Autorin nach dem Ende 
des nationalsozialistischen Terrors zurückgreift. Nelly Sachs eignet sich, 
so die These dieses Beitrages,9 auf diese Weise ihr eigenes religiöses und 
kulturelles Erbe wieder an und gibt das Kultische als grundlegende 
menschliche Ausdrucksform eben nicht ein für alle Mal an die 
Nationalsozialisten verloren. Diese frühe, hoch differenzierte und 
reflektierte Auseinandersetzung mit Ritual und Ritualität, die sich, noch 
dazu aus jüdischer Perspektive und bereits kurz nach Ende des Zweiten 
Weltkrieges, nicht auf eine ritualkritische Sichtweise zurückzieht, ist 
äußerst bemerkenswert. Dies wurde in der Forschung bislang gänzlich 
außer Acht gelassen.10 Sachsʼ Eli verdeutlicht eindringlich, wie im 
deutschsprachigen Drama nach 1945 ein intensiver (poetologischer) 
Diskurs über die Herausforderungen von Ritual und Ritualität bereits 
kurz nach Ende des Zweiten Weltkrieges einsetzte, der in der 
gesellschaftspolitischen Öffentlichkeit der Nachkriegszeit lange 
gemieden wurde. Im Rückgriff auf den rituellen jüdischen Kalender und 
die Rituale der Umkehr der jüdischen Liturgie wird in Sachsʼ Eli 
versucht, den Prozess einer Schuldbewusstwerdung mitzugestalten und 
anzuregen. Dabei ist es besonders die produktive Ästhetik des Rituals, 
die Nelly Sachs, wie viele ihrer Schriftstellerkollegen, das Risiko einer 
rituellen Ästhetik eingehen lässt.11 Der Bezug auf rituelle Formen führte, 
wie im Folgenden am Beispiel von Sachsʼ Stück gezeigt wird, zu 
                                                                
8 Vgl. Fischer: Ritual und Ritualität im Drama nach 1945 (wie Anm. 7). 
9 Der Beitrag baut auf dem Kapitel zu Nelly Sachs aus meiner Dissertation auf (vgl. 
ebd.), entfaltet aber weitere Perspektiven auch auf den Tanz nach 1945 am Beispiel 
von Mary Wigman und Pina Bausch. 
10 Vgl. ebd. 
11 Hier liegt ein deutlicher Bezug meines Ansatzes zu den Thesen der 
Forschungsgruppe ‚Felix Culpa‘? – Zur kulturellen Produktivität der Schuld (2018/19), 
die am Zentrum für interdisziplinäre Forschung der Universität Bielefeld der Frage 
nach einem dynamisch und kulturell produktiven Umgang mit Schuld nachgeht. Vgl. 
dazu die Webseite der Forschungsgruppe: www.productiveguilt.org Vgl. weiter 
Matthias Buschmeier: Felix Culpa. Zur kulturellen Produktivkraft der Schuld, in: 
Communio 47 (2018), S. 38–50, Meinolf Schumacher: „Lavabo in innocentia manus 
meas... “ Zwischen Schuldanerkennung und Schuldabwehr: Händewaschen im 
christlichen Kult, in: Handgebrauch. Geschichten von der Hand aus dem Mittelalter 
und der Frühen Neuzeit, hg. von Robert Jütte, Romedio Schmitz-Esser, Paderborn 
2018, S. 59–77. 
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entscheidenden Neuerungen für die deutschsprachige Dramatik nach 
1945, die sich explizit als eine über sich selbst aufgeklärte und sich ihrer 
eigenen Verantwortung auch für politische Inszenierungspraktiken 
bewusst werdende verstand. 
Doch der Rückgriff auf rituelle Formen hat nicht nur im Bereich der 
Literatur und des Sprechtheaters, sondern auch auf den modernen Tanz 
ganz entscheidenden Einfluss entfaltet. Dies zeigt sich an Mary Wigmans 
(1957) und Pina Bauschs (1975) Interpretationen des wohl bedeutendsten 
und einflussreichsten Balletts des 20. Jahrhunderts – Le Sacre du 
Printemps –, das auf einer rituellen Verlaufsstruktur gründet und die 
Opferung eines unschuldigen Mädchens ins Zentrum rückt. Deshalb 
schließt dieser Beitrag mit einem Ausblick auf ihre wegweisenden Sacre-
Inszenierungen und deren Aufmerksamkeit für die Herausforderungen 
einer rituellen Ästhetik nach 1945.  
 
Poetische Ritualität in Nelly Sachsʼ Eli – Ein Mysterienspiel vom 
Leiden Israels 
Noch vor dem Stellvertreter (1963) von Rolf Hochhuth und der 
Ermittlung (1965) von Peter Weiss – den beiden Stücken, die in 
Deutschland und Europa die Beschäftigung mit den 
nationalsozialistischen Gräueltaten entscheidend befördert haben – 
widmet sich Sachs in ihrem Drama Eli von 1951 der Frage des ‚Weiterle-
bens‘ der Juden in Europa nach dem Ende des Dritten Reichs.12 Ihr Stück, 
das dieses Thema konsequent aus der Perspektive der jüdischen 
Überlebenden entfaltet, ist grundlegend auf die chassidische Mystik 
bezogen. Es rekurriert aber auch auf die christliche Tradition des 
Mysterienspiels und des Oratoriums und setzt sich überdies differenziert 
mit der jüdischen Ritualpraxis im Kontext der Erinnerung der Shoah 
auseinander. Von einer „naiven Gottesfürchtigkeit und 
Schicksalsergebenheit“, die man Sachsʼ Eli unterstellt hat, kann 
allerdings ebenso wie von einer vereinfachten Vorstellung von 
Versöhnung und Wiedergutmachung in ihrem Stück keine Rede sein.13 
Denn das Drama lässt gerade keine naive Rückkehr in den (jüdischen) 
Kult zu. Im Gegenteil: Immer wieder wird die durch die Shoah 
provozierte Theodizee-Frage aufgeworfen und die anhaltende Traum-
atisierung der Juden, die überlebt haben, thematisiert. Das Stück nutzt 
eine vom Gebet und vom Oratorium hergeleitete rituelle Form, um an 
                                                                
12 Vgl. Gerald Sommerer: „Aber dies ist nichts für Deutschland, das weiß und fühle ich.“ 
Nelly Sachs – Untersuchungen zu ihrem szenischen Werk, Würzburg 2008, S. 81. Eli ist 
das einzige von Sachsʼ szenischen Dramen, das explizit aus der Perspektive der 
jüdischen Überlebenden auf die Shoah und das Weiterleben der Überlebenden Bezug 
nimmt. Zwar greift auch ihr Drama Abram im Salz die Thematik von Jäger und 
Verfolger auf. Das Stück ist aber, wie die anderen szenischen Dramen, nicht konkret 
auf die Shoah bezogen.  
13 Gabriele Fritsch-Vivié: Nelly Sachs, Reinbek 1993, S. 104. 
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die Shoah zu erinnern. Die Verfolgung und Ermordung der europäischen 
Juden werden nicht auf der Bühne dargestellt, sondern das Leid 
Einzelner wird in der Erinnerung von den Figuren erzählt, oft nur 
angedeutet und in einer stark von rituellen Wiederholungen geprägten 
sowie von einer kontrastivischen Motivik durchsetzten Sprache zum 
Ausdruck gebracht.  
Den Ausgangspunkt des Handlungsgeschehens bildet der Mord an 
dem Jungen Eli, der seinen Eltern, als man sie ins Konzentrationslager 
deportierte, nachlief und laut mit seiner Pfeife gen Himmel pfiff, wo-
raufhin er von einem Soldaten erschlagen wurde. Nach dem Ende der 
Shoah – und hier setzt das Stück ein – macht sich nun aus der 
„polnischen Landstadt, darin sich eine Anzahl Überlebender des 
jüdischen Volkes zusammengefunden hat“,14 wie Sachs in der ersten 
Szenenanweisung schreibt, der Schuster Michael auf, um den Mörder 
des kleinen Eli zu finden. Als er ihn am Ende des Dramas im 
naheliegenden Grenzland (gemeint ist wohl Deutschland) aufspürt, 
zerfällt der Mörder in der Konfrontation mit seiner Tat – vermutlich aus 
Reue, wohl aber auch aus Trauer über seinen eigenen Sohn, der im Stück 
ebenfalls stirbt – zu Staub. Mit dem hinterhältigen Mord an einem 
unschuldigen Kind versucht Sachs, das im Stück allgegenwärtige Leid 
der Überlebenden der Shoah in seiner Grausamkeit greifbar zu machen. 
Zugleich betont das Drama stellvertretend am Beispiel von Elis Mörder, 
der seiner Tat nicht entgehen kann, da er von Michael entdeckt und 
‚heimgesucht‘ wird, die Notwendigkeit für die Täter, ihre Schuld zu 
sehen und einzugestehen. Nur dadurch ist, so legt es das Drama nahe, 
die Aussicht auf einen tatsächlichen kulturellen Neubeginn, eine 
Veränderung und Abgrenzung von der Vergangenheit, für die Juden 
Europas möglich.  
Die Suche nach Elis Mörder als Kern der Handlung wird durch viele 
Einzelschicksale, die auf die physischen und psychischen Verletzungen 
der Überlebenden verweisen, weiter perspektiviert. In Eli steht die 
Sehnsucht, vergessen zu wollen und die zerstörte Stadt 
wiederaufzubauen, wie es die Maurer und Zimmerleute im Stück von 
Beginn an eifrig betreiben, der Unfähigkeit vieler Überlebender zu 
vergessen gegenüber. Die Vergangenheit bleibt im Stück mit der 
anhaltenden Traumatisierung der Überlebenden der Shoah, aber auch 
mit dem Fortbestehen antisemitischer Überzeugungen nach dem Ende 
des Nationalsozialismus eine konstante Herausforderung und 
Bedrohung.15 Auf diese reagiert das Stück mit dem Versuch einer 
                                                                
14 Nelly Sachs: Eli – Ein Mysterienspiel vom Leiden Israels, in: Dies.: Werke. 
Kommentierte Ausgabe in vier Bänden, Bd. 3, hg. von Aris Fioretos, Berlin 2010, S. 13.  
15 Auch in Eli, ähnlich wie in Frischs Nun singen sie wieder und Dürrenmatts Der 
Besuch der alten Dame, ist es ausgerechnet der Lehrer, der gerade nicht zur Einsicht 
gekommen ist und dem Terrorregime nichts entgegensetzen kann. Auf die Frage 
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rituellen Bewältigung des erfahrenen Leids und der begangenen Schuld, 
den das Stück zugleich selbstkritisch in den Blick nimmt. 
Der Verlauf des Dramas folgt einer rituellen Struktur, genauer: dem 
jüdischen Kalender von Rosch Haschana, dem jüdischen Neujahrstag, 
bis zu Jom Kippur, dem in wörtlicher Übersetzung Sühnetag, nach 
deutscher Übersetzung Versöhnungstag.16 Zwischen beiden Festen, die 
im Jüdischen als Einheit gedacht werden, liegen zehn Bußtage. In dieser 
Zeit sollen die Juden ihre Sünden bekennen, um Vergebung ihrer Taten 
bitten und Sühne vollziehen.17 Rosch Haschana ist gemeinsam mit den 
zehn Bußtagen, die mit Jom Kippur enden, die rituelle Zeit im Jahr, um 
Bilanz zu ziehen und das eigene Verhalten bzw. die eigenen Vergehen zu 
reflektieren und zu bekennen. An Jom Kippur wird im Gottesdienst das 
jüdische Sündenbekenntnis Ashamnu („Wir haben gesündigt“) kollektiv 
rezitiert.18 Allerdings ist Rosch Haschana auch der Tag des Gerichts. Mit 
den Gebeten an beiden Tagen wird darüber hinaus um eine Erneuerung 
und eine gute Zukunft gebetet.19 Diese ist in der Bereitschaft des Beten-
den zur Änderung des eigenen Verhaltens durch kritische Selbstreflexion 
im Bekenntnis der Sünden bereits angelegt. Es ist die von Neujahrstag 
und Versöhnungstag hergeleitete Struktur von Sündenbewusstsein, Ge-
richt und Erlösung, an der sich, nach Erhard Bahr, auch Sachsʼ Drama 
orientiert. Das achte Bild spielt explizit auf die Neujahrsliturgie an. Es 
bildet für Bahr „das Zentrum des Stücks“, während das letzte Bild, in dem 
Michael den Mörder Elis mit seiner Schuld konfrontiert und dieser zu 
Staub zerfällt, „die sittlich-religiöse Wiedergeburt der Welt bringt, die 
für den Versöhnungstag charakteristisch ist.“20 Burga Fleischer hat im 
Anschluss an Bahr diesen rituellen Verlauf des Dramas ebenfalls betont 
und herausgestellt, dass sich die Handlung „in der Spannung von 
Teschuwa (Umkehr) und Kappara (Reinigung)“ ereignet, „zwei Begriffe“, 
so Fleischer, „die das Anliegen des Ritus von Rosch Haschana und Jom 
Kippur verdeutlichen.“21 Doch Bahrs und Fleischers Deutungen müssen 
                                                                
seines Sohnes, warum er den Juden gestern noch Steine nachwerfen durfte und heute 
nicht mehr, antwortet er: LEHRER: „Obgleich ich Rechenlehrer bin, / kann ich dieses 
mathematische Rätsel nicht lösen[.]“ Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 68. Im Stück ist es 
nur der Systemwechsel, der die Juden vor weiteren Pogromen schützt. Ein wirklicher 
Mentalitätswandel hat noch nicht stattgefunden. 
16 Vgl. Sylvie Anne Goldberg: Art. ‚Jahreslauf‘, in: Enzyklopädie jüdischer Geschichte 
und Kultur, Bd. 3, hg. von Dan Diner, Stuttgart 2012, S. 159–167, hier S. 162; Daniel 
Sperber: Why Jews Do What They Do? The History of Jewish Customs Throughout the 
Cycle of the Jewish Year, Hoboken 1999; Efrat Gal-Ed: Das Buch der jüdischen 
Jahresfeste, Frankfurt a. M. 2001. 
17 Ebd. 
18 Ebd.  
19 Ebd. 
20 Erhard Bahr: Nelly Sachs, München 1980, S. 171.  
21 Burga Fleischer: Gebärde der Versöhnung. Die Dramatische Dichtung der Nelly Sachs, 
Eitorf 1996, S. 83.  
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differenziert werden. Erstens unterwandert die anhaltende 
Traumatisierung der Figuren das Gelingen einer abschließend gedachten 
‚Bewältigung‘ oder ‚Befreiung‘ – und damit einer „Reinigung“ von der 
Vergangenheit sowie einer unbelasteten „Wiedergeburt der Welt“, von 
der Bahr pathetisch spricht.22 Angesichts der fortwährenden Präsenz des 
erfahrenen Leids, das alle Szenen durchzieht, ist die Realisierung eines 
kulturellen Neubeginns fragwürdig – zumindest kann er nicht als einer 
gedacht werden, der alles Gewesene hinter sich lässt. Vielmehr geht es 
bei Sachs darum, eine angemessene Form des Gedenkens zu etablieren, 
um in der bewussten und reflektierten Auseinandersetzung mit der 
Vergangenheit eine Umkehr zu erwirken. Ob diese tatsächlich möglich 
ist, bleibt bei Sachs offen. Zweitens wird im Stück zunehmend 
deutlicher, dass es um die Einsicht und das Bekennen der Sünden der 
Juden nicht gehen kann. Dies würde ihre eigene Verantwortung und 
Schuld für die Shoah implizieren. So weit geht das Drama nicht. Hier 
kommen die Rituale des Neujahrstages und des Versöhnungstages an 
ihre Grenzen – sofern sie sich auf die Gemeinschaft der Juden be-
schränken. Dies wird gerade am Verlauf des Stücks explizit. Während die 
Neujahrsliturgie, die einige Juden im achten Bild abhalten, noch keine 
Neuerung bringt, ist es erst die Konfrontation des Mörders mit seinen 
Taten, die im Stück die Aussicht auf einen Wandel, vielleicht sogar auf 
eine Versöhnung, eröffnet. Diese allerdings wird im Drama zugleich als 
phantastisches Theater ausgewiesen und damit mehr als Wunsch denn 
als tatsächlich erreichtes Ziel gezeigt. Ein gelingender kultureller 
Neuanfang, so legt es Sachsʼ Drama nahe, ist für die Juden Europas ohne 
die Einsicht der Täter in ihre Schuld und Verantwortung ebenso wenig 
herzustellen wie durch ein konsequentes Verdrängen der Shoah durch 
die Überlebenden selbst. Im ästhetischen Ritual, das das Drama mit 
seiner Verlaufsstruktur entfaltet, werden beide – Täter und Verfolgte – 
einbezogen, eine tatsächliche Realisierung eines kulturellen Neuanfangs 
bleibt im Stück aber aus. Darüber hinaus wird drittens die Ritualität des 
Dramas nicht nur durch den Bezug auf den jüdischen rituellen Kalender 
begründet, wie es Bahrs und Fleischers Interpretationen herausstellen. 
Vielmehr gewinnt das Stück durch den Rekurs auf die Gattung des 
Oratoriums,23 das wie viele Rituale auf einzelnen Sequenzen basiert und 
                                                                
22 Ebd.; Bahr: Nelly Sachs (wie Anm. 20), S. 171,  
23 Musikalisch ist das Oratorium von instrumentell begleitetem Chor- und Sologesang 
bestimmt. Vor allem die theoretische Ausformulierung des Oratoriums im 19. 
Jahrhundert, wie sie vornehmlich in Deutschland stattgefunden hat, verdeutlicht die 
Spannweite der Gattung. Sie reicht von dem Verständnis des Oratoriums als einem 
kontemplativen und lyrischen Genre, das vornehmlich dem meditativen Gebrauch in 
der Kirche diente, über seine Definition als Mischgattung, die einen dramatisch-
szenischen Aufbau mit lyrisch betrachtenden Passagen verbindet, bis hin zu den 
Bestimmungen des Oratoriums als ausschließlich dramatische, der Oper 
nahestehende Form oder, diametral dazu, als weitgehend epische Gattung. 
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eher zu einer betrachtend-erzählenden und lyrischen Form tendiert, 
eine spezifisch reflexive rituelle Ästhetik. Diese zeichnet sich dadurch 
aus, dass sie das Gesagte und Gezeigte sowie ihre eigene Gestalt und 
rituelle Verlaufsstruktur selbst beobachtet und durch die episodenhafte 
Anlage sowie die Konzentration auf das individuelle Leid Einzelner 
differenziert. Die ästhetische Anlage korrespondiert mit der selbstkriti-
schen Perspektive auf die eigene Verantwortung und Schuld, wie sie in 
den Ritualen der Umkehr, der Klage an Rosch Haschana und dem 
Sündenbekenntnis an Jom Kippur zum Ausdruck kommt. Diese 
selbstkritische und reflektierte Sicht auf die eigenen Verfehlungen, wie 
sie in der jüdischen rituellen Praxis vollzogen wird, wird im Stück zur 
leitenden Haltung, um sich der Shoah zu nähern, und richtet sich über 
die Gemeinschaft der Juden hinausgehend explizit an die Täter und all 
diejenigen, die das nationalsozialistische System gewollt oder ungewollt 
unterstützt haben.  
Zwar wurde in der Forschung von Gerald Sommerer 
wahrgenommen, dass eine rituelle Bewältigung des Gewesenen im Stück 
nicht uneingeschränkt gelingt. Seine Analyse konzentriert sich 
allerdings auf die Darstellung dieser ‚Dekonstruktion‘ des Rituellen.24 
Wie sehr das Stück jedoch grundlegend aus den rituellen Formen, die es 
aufgreift, schöpft und aus dem Bezug auf rituelle Formen eine ganz 
eigene poetische rituelle Ästhetik entfaltet, ist bislang nicht gesehen 
worden. Dies lässt sich am achten Bild und an der Schlussszene von 
Sachsʼ Drama Eli beispielhaft verdeutlichen. 
 
Sachsʼ Eli als Ritualspiel 
Zu Beginn des achten Bildes wird, wie beim jüdischen Neujahrsfest 
üblich, der Schofar, ein Widderhorn, geblasen. Die ganze Szene ist 
                                                                
Ausgehend von Sachsʼ Stück wird das Oratorium hier als Mischgattung verstanden, 
die epische Passagen (erzählender Bericht, Chorgesänge), die bis ins Lyrische reichen 
können (Arien und Chorgesänge mit ästhetisch elaborierter Gestaltung), und 
dialogische Textteile miteinander verbindet. Bei der Adaption des Oratoriums im 
Drama überwiegen allerdings die episch-lyrischen Elemente, wie sich bei Sachs zeigt. 
Auch partizipieren beide Dramen an der Tradition, des im 17. Jahrhundert 
entstandenen Redeoratoriums, das strikt auf Sprache ohne musikalische Begleitung 
und Gesang setzt und in Form eines Sprechgesangs in Kirchen rezitiert wurde. Vgl. 
Christoph F. Lorenz: Art. ‚Oratorium‘, in: Reallexikon der deutschen 
Literaturwissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen 
Literaturgeschichte, Bd. 2, hg. von Harald Fricke, Georg Braungart, Klaus Grubmüller 
u. a., Berlin, New York 2000, S. 763–766; Günther Massenkeil: Art. ‚Oratorium‘, in: 
Religion in Geschichte und Gegenwart. Handwörterbuch für Theologie und 
Religionswissenschaft, 4., völlig neu bearb. Aufl., Bd. 6, hg. von Hans Dieter Betz, Don 
S. Browning, u. a. Tübingen 2003, Sp. 607–610, Howard E. Smither: A History of the 
Oratorio, Vol. 4, Chapel Hill, London 2000, S. 65–70. 
24 Vgl. Sommerer: „Aber dies ist nichts für Deutschland, das weiß und fühle ich.“ (wie 
Anm. 12), S. 59–67. 
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besonders ritualisiert. Die verschiedenen Töne des Schofarhorns, die auf 
jeweils unterschiedliche, im jüdischen Kult fest etablierte Bedeutungen 
verweisen, werden von einem Rabbiner angesagt, woraufhin der erste 
Beter den Neubeginn feierlich beschwört, indem er die ‚neue Luft‘ 
einzulassen und den quälenden, schlechten Geruch auszutreiben 
versucht:  
Die Beter sind im Betzelt verschwunden. Man hört Murmeln, dann die Stimme 
des Rabbiners, der die Schofarweisen ansagt. 
Stimme des Rabbiners:  Tekiá – man hört einen langen, eintönigen 
Laut. 
Stimme:   Schewarim – drei aufeinanderfolgende 
Laute. 
Stimme:   Teruá – Trillerlaute. 
 
Die Schatten des siebenarmigen Leuchters zeichnen sich an der Zeltwand ab. 
Das Zelt wird geöffnet. Die Beter schreiten heraus.  
Erster Beter:   Die Luft ist neu – 
   fort ist der Brandgeruch, 
   fort ist der Blutgeruch, 
   fort ist der Qualgeruch –  
   die Luft ist neu! 
[…]  
Einige Beter:   Gutes Neujahr! 
   Möge der Augenblick, da Er uns verlassen, 
   zu Ende sein!25 
Immer wieder wird in der Thora und im Alten Testament auf das Blasen 
des Schofars in seinen unterschiedlichen Deutungsdimensionen 
verwiesen.26 Besonders an Rosch Haschana hat das Blasen des 
Widderhorns seinen festen Platz.27 Die Schofartöne sind Ermahnung, die 
                                                                
25 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 39f. 
26 Im 3. Buch Mose ist etwa (3Mo 23,24) vom Tag des Schofarblasens die Rede. Das 
Blasen des Schofars ist aber auch Hilfe der Israeliten im Kampf gegen den Feind, 
Ausdruck ihrer Stärke und Einigkeit. Im Buch Josua heißt es: „[A]ls das Volk den 
Schall der Hörner hörte, da erhob das Volk ein Kriegsgeschrei. Da stürzte die Mauer 
in sich zusammen, und das Volk stieg in die Stadt […] und sie nahmen die Stadt ein.“ 
(Jos 6,20) Auch ist der Ton des Schofars ein Alarmsignal, wie im Buch Amos: „Wird 
etwa in der Stadt das Horn geblasen, und das Volk erschrickt nicht? Geschieht etwa 
ein Unglück in der Stadt, und der HERR hat es nicht bewirkt?“ (Am 3,6), während er 
bei Jesaja eher Konfrontation mit den eigenen Sünden und Ausdruck des be-
vorstehenden Gerichts ist: „Erhebe deine Stimme wie ein Horn und verkünde meinem 
Volk sein Vergehen und dem Haus Jakob seine Sünden!“ (Jes 58,1). Zit. aus: Elberfelder 
Bibel. Vgl. weiter Goldberg: Art. ‚Jahreslauf‘ (wie Anm. 16), S. 160, Sperber: Why Jews 
Do What They Do? (ebd.), Gal-Ed: Das Buch der jüdischen Jahresfeste (ebd.). 
27 In der Thora wird deshalb vom „Yom Tru’a“, wie Goldberg betont, vom Tag des 
Blasens oder vom Schofartag gesprochen. Die Bezeichnung Rosch Haschana folgte 
später. Goldberg: Art. ‚Jahreslauf‘ (wie Anm. 16), S. 160. 
48 
 
eigenen Verfehlungen zu erkennen und einzugestehen. Sie sind damit 
zugleich Signal der Teschuwa, der Umkehr. Sie bekunden aber zudem, 
wie auch Elis Pfeifen gen Himmel als seine Eltern deportiert werden, die 
Zuversicht in die Liebe und Fürsorge Gottes.28 So steht der lange Ton 
Tekiá für die Ankündigung, dass der König kommt, die drei kurzen Töne 
des Schewarim sind Ausdruck der Bitte an Gott um Erbarmen und 
Gnade, während die sehr kurzen „Trillerlaute“, wie es im Zitat heißt, die 
Teruá genannt werden und wie Weinen klingen sollen, nach jüdischem 
Glauben an das Leid und das gebrochene Herz erinnern.29 Entscheidend 
ist, dass in Eli der letzte sehr lange Ton Tekiá gedola nach dem Teruá 
ausbleibt. Er kündigt die Wiederkehr des Herrn an, rahmt gemeinsam 
mit den ersten Tekiá-Tönen, die die Ankunft des Königs prophezeien, 
das Flehen um Erbarmen (Schewarim) sowie die Klage des Leids (Teruá) 
und versucht, sie in Hoffnung zu überführen. In Sachsʼ Drama jedoch ist 
das Ritual bewusst unabgeschlossen bzw. unvollständig. 
Dementsprechend bleibt die Ankündigung einer ‚neuen Luft‘, die 
Reinigung und Umkehr anzeigen soll, so sehr sie auch wiederholt vom 
ersten Beter beschworen wird, vom Brand-, Blut- und Qualgeruch 
durchsetzt und es wird ihr Einzug durch kein Lob Gottes oder die 
Ankündigung seiner Wiederkehr bekräftigt. Das Gebet des ersten Beters 
(„fort ist der Brandgeruch, / fort ist der Blutgeruch, / fort ist der 
Qualgeruch“)30 hält vielmehr in der Forderung nach einem Neubeginn 
die Erinnerung an das Leid präsent. So wird der Vollzug einer rituellen 
Austreibung der Vergangenheit und des Gewesenen durch die 
Wiederholung der Begriffe Brandgeruch, Blutgeruch, Qualgeruch 
zugleich konterkariert. Das erfahrene Leid und die Qual lassen sich nicht 
einfach wie schlechte Luft ‚wegwedeln‘ und überwinden. 
Für die Juden im Stück hat die jüdische Ritualpraxis und Tradition, 
auch wenn sie in ihrem rituellen Gelingen an vielen Stellen zweifelhaft 
erscheint, dennoch einen verbindenden Aspekt. Zwar wird im Stück die 
Vorstellung eines einheitlichen jüdischen Volkes, wie es die Natio-
nalsozialisten mit ihrer Hetze gegen die Juden suggerierten, kontrastiert: 
Der Alte: „Waren wir geflohen, / der Amschel, der braune Jehudi und ich. 
/ Hat man drei Länder eingefangen / drei Sprachen eingefangen[.]“31 
Dennoch wird im Stück – wie auch die an das Jiddische erinnernde 
Syntax andeutet, die die Rede aller Figuren durchdringt – der Bezug auf 
                                                                
28 Vgl. ebd., Sperber: Why Jews Do What They Do? (wie Anm. 16), Gal-Ed: Das Buch 
der jüdischen Jahresfeste (ebd.). 
29 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 39. Zum Schofarblasen und den einzelnen Tönen des 
Schofar und ihrer Bedeutung vgl. Joachim Braun: Art. ‚Biblische Musikinstrumente‘, 
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopädie der Musik, 2., 
neubearb. Ausgabe, Bd. 1, hg. von Ludwig Finscher, Kassel, Basel, London u. a. 1994, 
Sp. 1503–1537, hier Sp. 1523–1525. 
30 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 39f. 
31 Ebd., S. 52. 
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die chassidische Mystik und die jüdische religiöse Praxis als ge-
meinschaftsstiftende Momente jüdischer Kultur ausgestellt. Sie gilt es 
für Sachs wiederanzueignen und zu erinnern, um Zusammen- und 
Zugehörigkeit erneut zu erzeugen. Eine solche Heimkehr in den Glauben 
und in die Tradition – „Heimholerhorn“ wird der Schofar im Verlauf der 
Szene von einem der Beter auch genannt – kann allerdings, wie das 
Drama betont, nur gelingen, wenn das Signal zur Umkehr auch von 
Nicht-Juden und Tätern gehört wird.32 Eine weitere bezeichnende 
Auslassung des im Stück gezeigten Rituals ist, dass in dieser Szene zwar 
die Hoffnung auf das Ende der Gottesferne ausgedrückt wird: „Möge der 
Augenblick, da Er uns verlassen, / zu Ende sein!“,33 das Bekenntnis der 
Sünden allerdings fehlt. Das reuige Eingestehen der eigenen 
Verfehlungen ist eben nicht, wie Sachsʼ Drama damit unterstreicht, 
Sache der jüdischen Überlebenden. In Eli geht es nicht ausschließlich um 
die Wiederherstellung der religiösen Zuversicht in die Liebe und 
Fürsorge Gottes, die mit der Shoah erschüttert wurde, sondern – 
entgegen der Sehnsucht der Figuren – auch um die bewusste 
Auseinandersetzung mit der in der jüngsten Vergangenheit begangenen 
Schuld.34 Dafür aber muss das Stück die Grenzen der jüdischen Liturgie 
überschreiten und die Täter mit einbeziehen. Nur dann ist die Aussicht 
auf eine gesicherte Existenz im Judentum überhaupt möglich. Das achte 
Bild ist die Ankündigung dieser Absicht, die sich im weiteren Verlauf des 
Dramas mit der Suche Michaels nach dem Mörder des kleinen Eli 
vollziehen wird.  
Nachdem Michael den Mörder von Eli aufgespürt und dieser sich in 
Staub aufgelöst hat, steht Michael unter einem Himmel, in dem die 
„Luft“ sich, wie es in der Szenenanweisung heißt, „in Kreisen geöffnet“ 
hat, in denen zunächst ein „Embryo im Mutterleib mit dem brennenden 
Urlicht auf dem Kopf“ sichtbar wird.35 Nach chassidischer Mystik hat das 
Kind im Mutterleib noch das göttliche Licht, das jedoch nach der Geburt 
verschwindet.36 Kurz darauf fordert „ein blutender Mund“, der „wie eine 
niedergehende Sonne erscheint“, wie in der Szenenanweisung weiter 
beschrieben wird, den Großvater Elis auf, wieder zu sprechen, woraufhin 
                                                                
32 Ebd., S. 40.  
33 Ebd. 
34 Dies stellt besonders Bahr heraus. Vgl. ders.: Nelly Sachs (wie Anm. 20), S. 170. „In 
einer symbolischen Handlung, die die Erfahrung des Holocaust zugleich verdeutlicht 
und abstrahiert, stellt das Drama Eli jüdisches Versöhnungsdenken als die 
Wiederherstellung einer fehlenden oder zerstörten Gerechtigkeit vor.“  
35 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 75f. 
36 Vgl. Sigrid Bauschinger: ‚Das Urlicht über der Finsternis‘. Nelly Sachsʼ ‚Eli‘, in: 
Judenrollen. Darstellungsformen im europäischen Theater von der Restauration bis zur 
Zwischenkriegszeit, hg. von Hans-Peter Bayerdörfer, Jens Malte Fischer unter 
Mitarbeit von Frank Halbach, Tübingen 2008 (= Conditio Judaica, Bd. 70), S. 339–349, 
hier S. 343, Bahr: Nelly Sachs (wie Anm. 20), S. 169. 
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sich das „Urlicht“ auch „an Michaels Stirn“ heftet.37 Ganz wörtlich setzt 
Sachsʼ Drama hier die chassidische Vorstellung, dass der göttliche Funke 
demjenigen angehaftet wird, der ausgezeichnet ist und ihn wahrnimmt, 
in Szene. Und so betont Michael kurz darauf den Sphärenwechsel von 
irdischer und göttlicher Welt: „Ich sehe durch die Löcher / […] Unter 
meinen Füßen fährt es auf.“38 Die Bemerkung bezieht sich aber zugleich 
auf den Mörder, der sich am Ende des Stücks hoch symbolisch, nachdem 
er den Mord gestanden hat und sein eigenes Kind gestorben ist, in Staub 
auflöst. Man kann hierin zunächst durchaus eine deutliche Anspielung 
auf den Reinigungsprozess sehen, von dem die Figuren im Stück 
fortwährend sprechen und der nun am Ende des Dramas endlich voll-
endet ist: Das Böse zerfällt in der Konfrontation mit der eigenen Tat und 
das Gute ist wieder möglich. So haben Bahr und im Anschluss an ihn 
Burga Fleischer das Ende gedeutet.39 Es war zudem Walter Jacob, 
Intendant des Dortmunder Theaters, der noch vor Bahr und Fleischer 
den Bezug des Stücks zum Chassidismus herausstellte und diese 
Deutung letztlich bereits forcierte, indem er bei der Uraufführung des 
Stücks vor der Vorstellung auf die Bühne trat und die Geschichte und 
Bedeutung des Chassidismus, besonders die Legende der 36 Gerechten, 
erläuterte. Diese wissen nichts von der ihnen aufgetragenen Mission: 
„Ihr Erscheinen bedeutet nicht Rache, sondern die geheimnisvolle 
Wiederherstellung des Gleichgewichts von Gut und Böse[.]“40 Bei Sachs 
ist Michael einer, wie es im Stück heißt, „auf dessen Taten die Welt 
ruht[.]“41 Ebenso schreibt sie selbst in den Anmerkungen zu Eli, dass 
Michael „bei seiner Wanderung auf eine transzendente Art noch einmal 
das blutige Geschehen unserer verlorenen Zeit [erlebt]. Als er des 
Mörders ansichtig wird, zerfällt der Mörder an dem im Gottglanz 
leuchtenden Antlitz des Michael in Staub (Bild der Reue).“42 Mit der 
Heimsuchung des Mörders, seiner Auflösung und damit der Zerstörung 
alles Schlechten scheint nun endlich alles gut.  
                                                                
37 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 75f. 
38 Ebd., S. 76. 
39 Vgl. Bahr: Nelly Sachs (wie Anm. 20), S. 171, Fleischer: Gebärde der Versöhnung (wie 
Anm. 21), S. 83.  
40 Typoskript im P. Walter Jacob-Archiv, Universität Hamburg, zit. nach Uwe 
Neumann: Ein Stück der Versöhnung. Zur Uraufführung des Mysterienspiels ‚Eli‘ von 
Nelly Sachs (1962), in: Exilforschung. Ein internationales Jahrbuch, Bd. 4, hg. von 
Thomas Koebner, Wulf Köpke, Claus-Dieter Krohn u. a., München 1986, S. 98–114, 
hier S. 107. 
41 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 55, Bauschinger: ‚Das Urlicht über der Finsternis‘ (wie 
Anm. 36), S. 344, Martin Buber: Erzählungen der Chassidim, Zürich 2010, S. 155f., Bahr: 
Nelly Sachs (wie Anm. 20), S. 168.  
42 Sachs: Anmerkungen zu ‚Eli. Ein Mysterienspiel vom Leiden Israels‘, in: Dies.: Werke. 
Kommentierte Ausgabe in vier Bänden, Bd. 3, hg. von Aris Fioretos, Berlin 2010, S. 275–
276, hier S. 275.  
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Doch ganz so eindeutig ist das Ende des Stücks dann doch nicht. In 
seinem Verlauf erhält das Drama einen zunehmend phantastischen Zug. 
Dominiert bis zum elften Bild eine schonungslose Sicht auf die 
Traumatisierungen, die physischen und psychischen Verletzungen der 
Überlebenden der Shoah, wird mit dem Auszug Michaels ins 
Nachbarland allmählich auch die Bühnensprache betont übernatürlich. 
Michael hört Stimmen aus der belebten Natur, Sterne und Bäume 
sprechen zu ihm. Ein Wesen, das sich als ein Mitglied eines der 
Sonderkommandos entpuppt, die in den Konzentrationslagern für das 
Verbrennen der Leichen zuständig waren, berichtet ihm von den 
massenhaften Vergasungen: „Und ich habe sie gebrannt, / und ich habe 
Rauch gegessen, / und ich habe ihn verheizt[.]“43 Die radikalen 
Grausamkeiten der systematischen Ermordung werden in einer magi-
schen Form vorgebracht, die Michael auffordert, das Leid noch einmal 
zu durchleben: Stimme der Nacht: „Hier sind ihre letzten Seufzer; / ich 
bewahre sie für dich, / fühle sie!“44 Im zwölften Bild erhält diese Tendenz 
zum phantastischen und magischen Theater Züge eines absurden.45 Im 
Grenzland trifft Michael auf belebte, überlebensgroße Finger, die auf die 
jeweiligen Personengruppen und ihre Verantwortung und Teilhabe am 
nationalsozialistischen System der Vernichtung hindeuten. Dabei 
nimmt Sachs die Kunst, besonders die Musik, in die Verantwortung, mit 
ihrer ablenkenden Wirkung, aber auch mit ihrer Tendenz, Gruppen zu 
formieren und zu einen, die nationalsozialistische Propaganda 
unterstützt zu haben:  
Stimme des wild gestikulierenden Fingers: Marschmusik ist zu hören 
Alt mußte die Erde werden,  
bis der Haß,  
der sich blutig mühte,  
das Rätsel Jude zu lösen,  
den Einfall bekam,  
es aus der Welt zu werfen mit Musik –[.]46 
Am Ende ist das Stück selbst ausgestelltes magisches Theater, das die 
erfahrenen Grausamkeiten benennt und die Kunst als Teil des 
nationalsozialistischen Systems ausweist, durch den die politische 
Mobilmachung entscheidend vorangetrieben wurde („es aus der Welt zu 
                                                                
43 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 59. 
44 Ebd., S. 57. 
45 Nicht in Bezug auf Eli, aber grundsätzlich hat Dorothee Ostmeier auf die Nähe des 
szenischen Werks von Nelly Sachs zu der Dramenästhetik Samuel Becketts 
hingewiesen. Vgl. Dorothee Ostmeier: Sprache des Dramas – Drama der Sprache. Zur 
Poetik der Nelly Sachs, Tübingen 1997 (= Conditio Judaica, Bd. 16), S. 131–149. Auch bei 
Bahr deutet sich dieser Bezug bereits an: Nelly Sachs (wie Anm. 20), S. 163. Er betont, 
dass Nelly Sachs Samuel Beckett 1967 für den Nobelpreis vorschlug. 
46 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 57. 
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werfen mit Musik“).47 All dies geschieht in Sachsʼ Drama in Anspielung 
auf die Kategorie des Mitleids, die zentrale dramenästhetische Kategorie: 
„Hier sind ihre letzten Seufzer / […] fühle sie!“48 Eli ist hier ganz explizit 
selbstreferentielles Metatheater. Es führt im Verlauf aus der 
Verzweiflung der Überlebenden mehr und mehr heraus, indem sich Mi-
chael allmählich zum Hoffnungsträger, „auf dessen Taten die Welt ruht“, 
entwickelt.49 Er trifft den Mörder und bringt ihn in der Konfrontation 
mit seiner Tat zur Wandlung. Der Mörder begreift erst mit dem Tod 
seines eigenen Kindes seine Schuld. Auch dies lässt sich als kathartischer 
Moment und weitere Anspielung auf die Kategorie des Mitleids auf der 
Handlungsebene verstehen. Die ‚Furcht‘ ist bei Lessing das auf sich selbst 
bezogene Mitleid. Lessing übertrug die Aristotelische Poetik dabei mit 
seiner Bestimmung beider Begriffe, Mitleid und Furcht, im Sinne der 
christlichen Ethik in den jüdisch-christlichen Kontext. Auch Sachsʼ 
Drama verweist darauf wiederum mit seinen Anspielungen auf die 
Lessingʼschen Kategorien von Mitleid und Furcht explizit. Mit der 
Schlussszene taucht das Drama allerdings zudem tief in die chassidische 
Mystik ein und lässt im selben Moment immer durchblicken, dass es 
Theater ist, das bis ins Groteske getrieben wird – denkt man 
beispielsweise an den blutenden Mund, der dem Großvater von Eli 
gebietet, wieder zu sprechen.50 
Das Stück desavouiert jedoch weder die Vorstellung einer rituellen 
Bewältigung noch zieht es die Gültigkeit eines rituellen Theaters 
grundsätzlich in Zweifel. Es zeigt die Partizipation der Kunst und des 
Theaters am Rituellen und überführt diesen Bezug mit den letzten 
Szenen ganz deutlich in eine ausgestellte künstlerische, eben poetische 
Ritualität. Das Stück nimmt das Anliegen, wie es von den Figuren viel-
fach formuliert wird, eine Transformation, eine Reinigung und Umkehr 
einzuleiten und zu erfahren, ganz ernst. Sachsʼ Drama mündet im 
letzten Bild in die Vorstellung einer transzendenten 
Überschreitungsbewegung des Leides und alles Schlechten und führt am 
Beispiel der Figur Michael zu einer Transzendierung der Grenzen der 
Individualität hin ins Göttliche. Hierin lässt sich ein Rekurs auf die 
Tradition des Kunstreligiösen ausmachen, es zeigt sich darin aber auch 
ein Verweis auf das Theater der Avantgarde, etwa auf Antonin Artaud.51 
Anders jedoch als Artaud, der davon ausging, dass mit dem Theater auch 
                                                                
47 Ebd. 
48 Ebd. 
49 Ebd., S. 55.  
50 Ebd., S. 75f. 
51 Erika Fischer-Lichte hat den Bezug zu Artaud herausgestellt: Erika Fischer-Lichte: 
Frauen erobern die Bühne. Dramatikerinnen im 20. Jahrhundert, in: Deutsche Literatur 
von Frauen, Bd. 2, München 1988, S. 379–393, hier S. 391. Sie verweist zudem auf das 
rituelle Theater von Jerzy Grotowski, Richard Schechner und Peter Brook, auf das 
Nelly Sachsʼ Dramen letztlich vorausdeuten. 
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die Zuschauer ergriffen und in eine Transformation eingebunden werden 
sollten, hebt Sachs im Verlauf des Dramas zunehmend deutlicher hervor, 
dass ihr Stück ästhetisches Spiel ist. Die Transformation, die Sachs 
anstrebt, muss somit mehr als Anregung zu einem Reflexionsprozess des 
Publikums verstanden werden. Dennoch führt ihr Drama eben mit dem 
phantastisch-legendenhaften Ende vor, was Kunst eben auch kann. Sie 
kann noch in der Moderne und nach der Shoah von einem mystischen 
Blick auf die Wirklichkeit zeugen und ihn im ästhetischen Bewusstsein 
präsent halten. Als eine Kunst allerdings, die nach 1945 ernst genommen 
werden und eben keine Gegenwartsflucht sein will, muss Sachs mit 
ihrem Stück auf die Herausforderungen des Nationalsozialismus und der 
Shoah reagieren und kann nicht hinter diese Erfahrungen in eine naive 
Ritualität zurück. Dennoch sind es für Sachs die rituellen Formen der 
Sühne und der Reue, mit denen ein Neubeginn gelenkt und angeleitet 
werden kann, allerdings auf sehr reflektierte Weise und als künstlerisch 
reflexives Ritualspiel, das die Auseinandersetzung mit der Shoah als 
einen offenen und unabgeschlossenen Prozess denkt, der vereinfacht 
gedachte Vorstellungen eines Rituals, das die Schuld ein für alle Mal 
sühnt und damit überwindet, grundlegend differenziert.52 Das Drama 
von Sachs ist von dem pädagogischen Impetus getragen, eine kritische 
Erinnerung fest in der Nachkriegszeit zu verankern, um das ‚Leiden 
Israels‘, wie es im Untertitel heißt, zu lindern. Zugleich aber entzieht sich 
das Stück immer auch der vollständigen Vereinnahmung durch eine 
externe pragmatische Intention, indem es – wie die phantastischen 
Elemente am Ende deutlich belegen – primär Ritualspiel ist. Das Drama 
sucht somit in der poetischen Ritualität die ästhetische Freiheit auch der 
Ritualität des Theaters nach 1945 zurückzugewinnen. Darüber hinaus 
zeigt sich in Eli das Ineinander von (jüdischer) Tradition und radikaler 
Innovation. Das Stück nimmt auf den jüdischen Kult, aber auch auf das 
christliche Mysterienspiel, das Oratorium und rituelle Theaterformen 
der Avantgarde Bezug und entwickelt dadurch eine Ästhetik der 
Bewusstwerdung. Diese zielt darauf, Täter und Überlebende der Shoah 
im theatralen Akt der Aufführung gleichermaßen anzusprechen und die 
für einen kulturellen Neubeginn angemessene Haltung der 
Selbstreflexivität, des Schuldbewusstseins und der Achtsamkeit für das 
Leid des Anderen – ganz im Sinne eines Rituals – anzuleiten. Das Stück 
weist mit dieser Intention zudem über die Kunst und das Theater hinaus 
und auf die drängenden Probleme der Gegenwart zur Zeit der 
Entstehung des Dramas hin. Die durch den Nationalsozialismus 
zerstörte ästhetische Freiheit will Sachsʼ Drama wiedererlangen und 
bewahren. Besonders aus diesem Grund ist ihr Drama als Ritualspiel 
                                                                
52 Vgl. Anm. 11 und siehe dazu weiter auch Katharina von Kellenbach: Criminal Trials 
as Rituals of Purification, in: Rethinking Holocaust Justice: Essays Across Disciplines, 
hg. von Norman Goda, New York, S. 48–71. 
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konzipiert. Das Stück lässt immer durchblicken, dass es Kunst ist und 
dass die Möglichkeit dieser Wirkung des Theaters alles andere als gewiss 
ist. Poetische Ritualität,53 wie ich die rituelle Ästhetik bei Sachs 
zusammenfassend nennen möchte, stellt sich hier als Versuch einer 
pädagogischen ästhetischen Praxis der Erinnerungsarbeit dar, der aber 
gleichzeitig im Ritualspiel zu einer ästhetischen und reflektierten 
Distanz führt.  
Zwar partizipiert das Stück Eli mit seiner Konzentration auf die Sprache 
und seiner betont lyrischen Form sowohl an der Tradition des 
Redeoratoriums als auch an dem sogenannten lyrischen oder 
                                                                
53 Ich habe den Begriff ‚poetische Ritualität‘ in meiner Dissertation eingehender 
definiert: vgl. Fischer: Ritual und Ritualität im Drama nach 1945 (wie Anm. 7). Poeti-
sche Ritualität weist ein Drama dann auf, wenn der Bezug zum Ritual die ästhetische 
Anlage eines Stücks oder Kunstwerks grundlegend organisiert und prägt und nicht 
lediglich eine konsequenzlose Anspielung bildet. Die Kategorie der poetischen 
Ritualität verweist somit nicht auf einen ‚Abfall‘ der Kunst von einem als vorgängig 
verstandenen rituellen Muster. Vielmehr wird poetische Ritualität im Sinne von 
poietisch als ein sich fortwährend im Prozess befindender und auf diese Weise etwas 
Neues hervorbringender, künstlerischer Vollzug begriffen, der sich Merkmale 
ritueller Praxis zu eigen macht und explizit werden lässt bzw. die Ritualähnlichkeit 
des Dramas oder Theaters selbst herausstellt. Die daraus hervorgehende spezifisch 
poetische Ritualität bewegt sich in einer großen Spannweite. Sie kann von einer 
affirmativen Bezugnahme und Annäherung der Kunst an eine dem Ritual ähnliche 
Handlung bis hin zu einer distanziert-reflexiven, kritischen oder parodistischen 
Auseinandersetzung mit rituellen Formen reichen. Im letzten Fall wird Ritualität 
dann ganz in den Dienst ästhetischer Formung und Wirkung gestellt. Poetische 
Ritualität wird nicht als Zwang, sondern als Freiheit und Erweiterung der ästhetisch-
dramatischen und theatralen Ausdrucksmöglichkeiten verstanden. Die Kategorie 
betont die Produktivkraft des Ästhetischen selbst und bleibt gerade darin dem Ritual 
und seiner performativen Ästhetik und Symbolik wesentlich verbunden. Dabei verfügt 
die poetische Ritualität der Kunst über einen größeren Gestaltungs- und Hand-
lungsspielraum als Rituale, in denen Innovation, Variation und Kritik nur in sehr be-
grenztem Maße und nicht in sich selbst befragender, gar selbstkritischer Weise möglich 
sind. Die ästhetische Anlage von Sachs Drama verdankt sich den rituellen Bezügen 
und unterscheidet sich zugleich von ihnen. Das Stück kann nicht mehr zurück in eine 
unreflektierte Ritualität, sondern hat die Aufklärung und Moderne sozusagen in sich 
aufgenommen, mehr noch: Es bedenkt angesichts der erfolgreichen Instrumentali-
sierung ritueller Praktiken und ritueller Theatertraditionen durch die 
Nationalsozialisten die problematischen und herausfordernden Tendenzen ritueller 
Formen, aber auch des Dramas und Theaters selbst, in ihrer Nähe zum Ritual immer 
mit. Das Stück ist dadurch in einem engen Verständnis kein Ritual oder Ersatzritual. 
Es kann vielmehr den Freiraum der Kunst nutzen und bewahren, betont aber das 
Wechselverhältnis von Drama, Theater und ritueller Praxis explizit. Mit Turner lässt 
sich diese Form der Aneignung und Auseinandersetzung mit Ritualität als eine 
liminale Qualität des Stücks verstehen. Es lässt neue, andere Eigenschaften und 
Aspekte von Ritual und Ritualität in der Kunst entstehen, indem es die rituellen 
Bezüge im ästhetischen Vollzug in Bewegung bringt und so verändert und erweitert. 
Es schafft im und durch den künstlerischen Prozess seine eigene, eben poetische 
Ritualität, die wesentlich reflexiv ist.  
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Monodrama der Empfindsamkeit.54 Dennoch ist das Stück nicht 
ausschließlich vom Wort her gedacht und gerade kein reines 
Sprechstück oder Spiel von Stimmen. Es nimmt die Aktion auf der Bühne 
nicht zurück. Vielmehr spricht Nelly Sachs in einem Brief an den 
schwedischen Komponisten Moses Pergament von der Idee eines 
„Totaltheater[s]“.55 Ihr ging es mit ihrem szenischen Werk insgesamt, 
wie es in der Anmerkung zu ihrem Drama Abram im Salz heißt, um die 
Verbindung von „Wort, Mimus, Musik“, wobei das „Wort“ für Sachs „nur 
Haltestelle“, wie sie es nennt, „für Mimus und Musik“ ist, „die weiter 
führen sollen.“56 Besonders der Tanz spielte für Sachs seit Beginn ihres 
künstlerischen Schaffens eine zentrale Rolle. Sie verehrte etwa die 
Tänzerin Niddy Impekoven (1904–2002), die sie mit ihrer Freundin Neff 
vermutlich 1935 in Berlin im Theater gesehen hatte und der sie einen 
bewundernden Brief und Gedichte schickte.57 In Eli ist neben der 
Sprache der Tanz ein wichtiges theatrales Element, das die Figurenrede 
häufig ein- und ausleitet und besonders dort eingesetzt wird, wo die 
Worte das Erlebte nicht mehr fassen können. Am Ende des oben bereits 
zitierten achten Bildes zieht eine alte Frau, nachdem sie aufgezählt hat, 
wer alles in ihrer Familie gestorben ist („weil in die alten die Graberde 
hineinging, / vom Jehudi die Erde, vom Taubel die Erde, vom Natel die 
Erde“), und deutlich geworden ist, dass nur sie überlebt hat, Tanzschuhe 
an: „Heilschuhe, heilige Tanzschuhe. Sie schnürt sie fester: / Ist vom 
Taubel [einer der Getöteten] der Tanz darinnen. / Seht! Sie beginnt zu 
tanzen.“58 Der Tanz ergänzt die Klage über ihren Verlust. Wie genau sie 
tanzt – ob ekstatisch oder eher geregelt, im Rahmen eines erkennbaren, 
festen Repertoires von Tanzschritten –, wird nicht weiter spezifiziert. 
Der Tanz scheint aber gerade im Kontrast zu der regulierten, von Re-
                                                                
54 Vgl. Fischer-Lichte: Frauen erobern die Bühne (wie Anm. 51), S. 390. Zum lyrischen 
Drama bzw. zum sogenannten Monodrama vgl. Martin Vöhler: Art. ‚Monodrama‘, in: 
Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der 
deutschen Literaturgeschichte, Bd. 2., hg. von Harald Fricke, Georg Braungart u. a., 
Berlin, New York 2000, S. 627–629. 
55 Unveröffentlichte Briefkopie im Nelly Sachs-Archiv der Königlichen Bibliothek in 
Stockholm, zit. nach Bahr: Nelly Sachs (wie Anm. 20), 165. 
56 Sachs: Anmerkungen zu ‚Abram im Salz‘, in: Dies.: Werke. Kommentierte Ausgabe in 
vier Bänden, Bd. 3, hg. von Aris Fioretos, Berlin 2010, S. 276–277. 
57 Sachs schickte ihr einen bewundernden Brief mit einem Gedicht. Belegt ist 
zumindest das Impekoven ihrer Bewundererin am 23. März 1935 mit einer Postkarte 
und einigen Zeilen des Dankes antwortete. Vgl. dazu Aris Fioretos: Flucht und 
Verwandlung. Nelly Sachs, Schriftstellerin, Berlin/Stockholm. Eine Bildbiographie, aus 
dem Schwedischen von Paul Berf, Latvia 2010, S. 48.  
58 Sachs: Eli (wie Anm. 14), S. 42. Nelly Sachs interessiert sich schon seit der Kindheit 
nach eigenen Aussagen für den Tanz, besonders für den Ausdruckstanz, der zu Beginn 
des Jahrhunderts entstand. Im Berlin der frühen 1930er-Jahre sah sie im Theater etwa 




dundanzen geprägten Sprache („vom Jehudi die Erde, vom Taubel die 
Erde, vom Natel die Erde“)59 auf eine mehr expressive, individuellere 
Form des Ausdrucks zu verweisen. Er lässt sich damit auch als Versuch 
deuten, die Verzweiflung im Tanz(-Rausch) auszuagieren, aber auch ihr 
eine über die Grenzen der Sprache hinausgehende Form zu geben, wie 
Sachs es leicht pathetisch selbst beschreibt: „Der Tanz war meine Art des 
Ausdrucks noch vor dem Wort. Mein innerstes Element.“60 In Eli bringt 
der Tanz das nicht Sagbare zur Aufführung ebenso wie das Rauschhafte 
und Unkontrollierbare, wodurch das Stück die Konzentration auf den 
theatralen Vollzug und damit seine Performativität selbst legt. Das 
Drama stellt ganz selbstreferentiell, wie sich an den Formen der Klage 
und des Gebets bereits gezeigt hat, die Bedeutung ästhetischer Praxis an 
sich heraus, die das erfahrene Leid auszudrücken hilft. In der Betonung 
seiner Performativität unterstreicht das Drama die Verbundenheit aller 
an der Aufführung beteiligten Künste/Medien (Sprache, Musik, Tanz) 
mit einem Ritual. Zugleich weist die ästhetische Anlage des Stücks auf 
die Tragweite der entfalteten These auch für den Tanz hin.  
 
Ritualität und Tanz bei Mary Wigman und Pina Bausch 
Im Theater und damit auch im Tanz wurden um 1900 rituelle Formen 
verstärkt wiederbelebt.61 Erinnert sei hier vor allem an die Verbindung 
von wildem Tanz und Opfer in Richard Straussʼ Vertonung von Oscar 
Wildes Salome (1905) und an seine Oper Elektra (1909), für die Hugo von 
Hofmannsthal das Libretto schrieb. Für einen Theaterskandal sorgte 1913 
in Paris die Aufführung des Balletts Le Sacre du Printemps. Die 
stellenweise schrille Musik Igor Strawinskys und die betont rituelle 
Ästhetik der Choreographie Vaslav Nijinskys brachen mit den 
etablierten Formen des klassischen Balletts und forderten das Publikum 
allein schon durch das Sujet des Stücks heraus. Das Ballett kreist um ein 
Opferritual eines jungen Mädchens, das bei einem Frühlingsfest 
auserwählt wird und sich zu Tode tanzt. Der Verlauf des Stücks wird 
somit grundlegend von einer rituellen Struktur bestimmt. Überdies 
vollführten die Tänzer rituelle Tanzformen wie Reigen, Prozession, aber 
auch Gesten ritueller Anbetung, die ihren Höhepunkt im Opfertanz der 
Auserwählten fanden.62 Besonders dieser ließ beides deutlich werden: 
einerseits eine gesteigerte, aus dem Ritual selbst gewonnene 
                                                                
59 Sachs: Eli (wie Anm. 14) S. 42.  
60 Ebd., S. 49. 
61 Vgl. Sigrid Weigel: Kulturwerk und Kunstwert des Opfers. Zur Engführung von Opfer, 
Tanz und Tod im Musik- und Tanztheater der Moderne, in: Sacre 1913/2013. Tanz, Opfer, 
Kultur, hg. von Gabriele Brandstetter, Katja Schneider, Freiburg i. Br., Berlin, Wien 
2017, S. 137–150, S. 145f. Auch im 18. Jahrhundert und auch später noch bis ins 20. 
Jahrhundert hat das Jungfrauenopfer, so Weigel, auf der Bühne des Musik- und 
Tanztheaters eine große Imaginationskraft entfaltet.  
62 Vgl. ebd., S. 143. 
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Selbstreferentialität des Tanzes, denn das Mädchen kommt nicht einfach 
zu Tode, sondern ihr Tod wird vielmehr im Tanz symbolisch sublimiert 
und somit zum künstlerischen Opfer stilisiert. Andererseits verband die 
Inszenierung durch Struktur, Choreographie und Ausstattung – die 
Tänzer traten in folkloristischen russischen Trachten auf – Kunst und 
Kult aufs Engste.63 Für den Kult spielte der Tanz immer schon eine 
entscheidende Rolle. Dies belegen neben der mittelalterlichen Tradition 
des Totentanzes auch die rituellen Tänze im Rahmen der Großen 
Dionysien, die, zumindest nach Walter Burkert, den Ursprung der 
griechischen Tragödie markierten.64 Statt aber, wie im klassischen 
Ballett, diese Nähe von Ritual und Tanz gänzlich zu kappen, kehrte Le 
Sacre du Printemps ostentativ an den archaisch-kultischen Grund des 
Tanzes zurück und machte diesen wiederum zum zentralen 
Bezugspunkt einer modernen Tanzästhetik. Nijinskys Inszenierung 
verortete sich dezidiert im rituellen Tanz und reformierte das Ballett in 
ästhetisch innovativer Weise aus der Wiederbelebung ritueller Formen. 
Es ist diese Produktivität des Rituellen, die, wie gezeigt, auch für Nelly 
Sachsʼ Aneignung ritueller Formen von entscheidender Bedeutung war. 
Bedenkt man allerdings, wie stark die Nationalsozialisten die im 
Theater und im Tanz um 1900 entwickelten rituellen und chorischen 
Inszenierungen von Menschenmassen auf der Bühne (siehe die 
Einleitung in diesem Band) für ihre eigene Propaganda 
instrumentalisierten,65 dann verwundert auch mit Blick auf Mary 
Wigman und Pina Bausch, warum sie mit ihren Sacre-Inszenierungen 
diese Traditionslinie nach 1945 bewusst wieder aufgegriffen haben. 
Besonders aber an der Person Mary Wigman selbst wird die schwierige 
Kontinuität einer rituellen Ästhetik seit 1900 deutlich. Wigman, die 
unter anderem bei Émile Jaques-Dalcroze an der Schule für Rhythmische 
Gymnastik in Hellerau studierte, war in das nationalsozialistische 
System und dessen Selbstinszenierungspraxis eingebunden – erwähnt sei 
hier nur ihre Mitwirkung bei der Eröffnungsfeier von Olympia 1936 in 
Berlin. Sie hatte durch ihre Ausbildung in Hellerau bereits früh die 
rituellen Formen kennengelernt, die für die Nationalsozialisten so 
bedeutend werden sollten. Die Choreographie festlicher Tanzchöre, wie 
                                                                
63 Vgl. ebd., S. 148.  
64 Walter Burkert: Griechische Tragödie und Opferritual, in: Ders.: Wilder Ursprung. 
Opferritual und Mythos bei den Griechen, Berlin 1990, S. 13–39. 
65 Vgl. Erika Fischer-Lichte: Das Theater der Rituale, in: Die neue Kraft der Rituale, hg. 
von Axel Michaels, Heidelberg 2008, S. 117–139, Gertrude Cepl-Kaufmann: 
Sprechchöre zwischen Agitprop und Thingspiel. Ihre regionale Ausprägung und Aspekte 
der Forschung zur Mündlichkeit, in: Kultur als Fenster zu einem besseren Leben und 
Arbeiten. Festschrift für Rainer Noltenius, hg. von Fritz Hüser-Gesellschaft unter der 
Leitung von Volker Zaib, Bielefeld 2003, S. 425–442, Matthias Warstat: Theatrale 
Gemeinschaften. Zur Festkultur der Arbeiterbewegung 1918–33, Tübingen, Basel 2005 
(= Theatralität, Bd. 9). 
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sie Jaques-Dalcroze und Adolphe Appia in ihren Inszenierungen in 
Hellerau realisierten, das ‚Sich-Einschwingen‘ in einen kollektiven 
Rhythmus, der sich über die Tänzer auf die Zuschauer übertragen und 
rauschhafte Zustände evozieren sollte, wurde schon dort als ein zentrales 
Mittel intensiver Erfahrung von Gemeinschaft verstanden. Ein zentraler 
Aspekt der chorischen Tänze in Hellerau war, dass die Führung der 
Gruppe durch einen Tänzer oder eine Tänzerin übernommen wurde, 
dessen bzw. deren Bewegungen die Gruppe nachvollzog.66 Dabei 
allerdings sahen viele der Ausdruckstänzer einen überpersönlichen 
‚Ausdruckswillen‘ als Sinn und Zweck ihres Tanzes an. Mary Wigman 
verstand sich gar als Dienerin und Priesterin einer mystischen Idee, der 
sie selbst wiederum im Tanz unterworfen war.  
Schon diese wenigen Hinweise lassen erahnen, wie leicht der 
moderne Tanz, aber auch die Einstellung vieler Ausdruckstänzer mit 
dem nationalsozialistischen Dogma von bedingungsloser Gefolgschaft 
vereinbar waren. Darüber hinaus fanden, wie Patricia Stöckemann 
hervorgehoben hat, rassische Überzeugungen in den Tanz durch das 
Engagement der Ausdruckstänzer selbst Eingang, indem diese die 
„Volksgemeinschaft“ mit der „Gemeinschaft aller Tänzer“ in Verbindung 
brachten.67 Auch Mary Wigman, deren Choreographien sich vor 1933 
konsequent auf den Einzelnen fokussiert hatten, diente sich mit 
Äußerungen wie den folgenden der nationalsozialistischen Ideologie an: 
Die Artzugehörigkeit schafft Gemeinsames, zwingt zur Gemeinschaft. Wer 
könnte sich daraus lösen? Hineingeboren in die Gemeinschaft der Art ist 
der Mensch gemeinschaftsgebunden, gemeinschaftsverpflichtet.68 
Und an anderer Stelle betont sie:  
Wir pflegen vom Mythos eines Volkes zu sprechen und meinen damit nicht 
irgendwelche legendären oder historischen Begebenheiten, sondern eher 
das allen Menschen eines Volkes, einer Rasse, eines Stammes immerdar 
gegenwärtige Gemeinschicksal, das als großartiger Grundakkord auch noch 
unter dem künstlerisch gestalteten Einzelschicksal schwingt.69 
Insgesamt aber war Mary Wigmans Verhältnis zum Nationalsozialismus 
trotz solcher Bekenntnisse ambivalent. Sie blieb für die 
Nationalsozialisten auch eine Herausforderung, eben weil sie für das 
                                                                
66 Patricia Stöckemann: Ausdruckstanz (Anfänge bis 1933), in: „…jeder Mensch ist ein 
Tänzer.“ Ausdruckstanz in Deutschland zwischen 1900 und 1945, hg. von Hedwig 
Müller, ders., Gießen 1993, S. 7–54, hier S. 13–18. Für intensive Gespräche über 
Wigman und den modernen Ausdruckstanz danke ich Prof. Dr. Christa Kleindienst-
Cachay (Bielefeld)! 
67 Hedwig Müller: Tanz im Dritten Reich, in: „…jeder Mensch ist ein Tänzer.“ (wie Anm. 
66), S. 108–117, hier S. 116.  
68 Mary Wigman: Das Tanzerlebnis, in: Die Musik 25 (1933), S. 80. 
69 Mary Wigman: Deutsche Tanzkunst, Dresden 1935, S. 63. 
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breite Publikum den modernen Tanz zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
verkörperte, der auf Freiheit und einen betont individualistischen 
Ausdruck setzte.70 Sie selbst hat sich nach 1945, auch weil sie die Leitung 
ihrer Tanzschule in Dresden aufgeben musste, als Opfer der 
Nationalsozialisten gesehen.71 Unabhängig aber von der Frage nach ihrer 
persönlichen politischen Einstellung zeigt ihre Inszenierung von Le 
Sacre du Printemps, dass sie nach 1945 weitgehend ungebrochen an die 
chorisch-rituellen Gruppentänze des modernen Ausdruckstanzes 
anzuschließen sucht und das Risiko einer rituellen Ästhetik gerade nicht 
reflektiert. Selbst die kuttenartigen Kostüme der Tänzer mit ihren eng 
anliegenden Kopfbedeckungen (Bundhauben) unterstreichen, dass 
Wigman direkt an ihre Totentanz-Inszenierung der 1920er-Jahre 
anknüpfte, deren Probenprozess Ernst Ludwig Kirchner in seinem 
Gemälde Totentanz der Mary Wigman (1926) festgehalten hatte. Zwar 
zeigt sich im Opfertanz der Auserwählten in Wigmans Inszenierung72 
eine gewisse fulminant getanzte Dramatik, jedoch wird der Tod der 
Einzelnen im getanzten Selbstopfer dann doch wieder überhöht. 
Wigmans Choreographie mit ihren ungebrochenen rituellen 
Gruppentänzen und Formationen, in die nichts Störendes einbricht, 
führt nicht zu einer Kritik oder Reflexion des Rituellen. Dies verwundert 
umso mehr, geht es in Le Sacre du Printemps doch um ein Opferritual. 
Das Problematische einer rituellen Ästhetik als Form, die durch ihre 
strenge rituelle Geschlossenheit und Formierung zur Radikalisierung 
von Gruppen beitragen kann, indem sie den Einzelnen ins Kollektiv 
zwingt und dem Willen eines absolut gesetzten Ganzen unterordnet bis 
hin zum Selbstopfer, wird bei Wigman nicht thematisiert. Ganz anders 
geht Pina Bausch mit dieser Herausforderung um. 
Dabei schloss Bauschs Inszenierung73 durchaus an das Erbe des 
deutschen Ausdruckstanzes an, das ihr durch ihre Ausbildung an der 
Folkwang Hochschule Essen von Kurt Jooss, Hans Züllig und Jean 
Cébron vermittelt wurde. Gabriele Brandstetter hat hervorgehoben, wie 
                                                                
70 Vgl. Patricia Stöckemann: Gleichschritt / Die neue Gemeinschaft, in: „…jeder Mensch 
ist ein Tänzer.“ (wie Anm. 66), S. 126–149, hier S. 133.  
71 Vgl. Gabriele Fritsch-Vivie: Mary Wigman in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, 
Reinbek 1999, Hedwig Müller: Mary Wigman: Leben und Werk der großen Tänzerin, 
Weinheim, Berlin 1986. 
72 Ich stütze mich hier auf die Re-Inszenierung von Le Sacre du Printemps nach der 
Choreographie von Mary Wigman 2013 durch das Theater Bielefeld und die 
Städtischen Bühnen Osnabrück. Vgl. dazu: 
https://tanzfonds.de/projekt/dokumentation-12-2015/danse-macabre-
rekonstruktion-der-totentaenze-i-und-ii-von-mary-wigman/, Web, letzter Zugriff 
24.07.2018. 
73 Ich stütze mich hier neben der Wiederaufnahme von Le Sacre du Printemps in der 
Choreographie von Pina Bausch 2014 durch das Tanztheater Wuppertal auch auf die 
Aufnahme auf DVD der Choreographie von 2012, erschienen bei L’Arche. 
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sehr in der „höchst fein ausdifferenzierten Arbeit mit Körperkurven“ 
Bauschs „sehr persönliche, für ihren Bewegungsstil charakteristische 
Integration von unterschiedlichen Tanztechniken und Körperästhetiken 
des 20. Jahrhunderts evident“ werde.74 Allerdings bezieht sich Bausch auf 
dieses Erbe mit einem wesentlich größeren Bewusstsein als Wigman für 
das Risiko einer rituellen Ästhetik. So ist für ihre Choreographie von Le 
Sacre du Printemps einerseits eine sehr kontrollierte und reglementierte 
rituelle Ästhetik maßgebend. Andererseits wird die rituelle Formalität 
fortwährend gestört. Immer wieder durchbrechen die Tänzerinnen den 
rituellen Gleichklang ihrer Bewegungen durch überstürztes Rennen oder 
durch plötzlich aus der rituellen Gleichförmigkeit ausbrechende 
Bewegungen. Besonders der Opfertanz des auserwählten Mädchens 
markiert keine den Tod sublimierende, schöne Ästhetisierung ihres 
Sterbens. Vielmehr treten die Panik und das subjektive Leid intensiv 
erfahrbar in der gesteigerten Bewegungsdynamik, dem hektischen 
lauten Stoßatmen aller Tänzerinnen und den weit aufgerissenen Augen 
der Erwählten hervor. Die rituelle Strenge der Choreographie tritt hier 
gänzlich zurück. Schon während des Auswahlprozesses des Mädchens, 
das geopfert werden soll, betont die Choreographie die Konzentration 
auf das Subjekt. Flehend tritt die schließlich Auserwählte bei Bausch 
einem der Tänzer entgegen und formt ihre Hände zu einem Kelch. 
Deutlich erinnert die Geste an das verzweifelt wiederholte Bittgebet von 
Jesus im Garten Gethsemane: „[L]ass den Kelch des Leides an mir 
vorübergehen.“ (Mt. 26, 36ff.) Dieser Fokus auf den Einzelnen und sein 
Leid lässt das Opfer in seiner übergeordneten Bedeutung, wie an dieser 
Stelle der Passionsgeschichte, fragwürdig werden. Allerdings 
dekonstruiert Bauschs Inszenierung das Rituelle nicht einfach, sondern 
bleibt grundsätzlich auf es bezogen. Denn alles Leid verhindert das 
Opfer letztlich nicht. Jürgen Raab und Hans-Georg Soeffner haben 
zudem darauf hingewiesen, dass es bei Bausch – anders als in der 
Choreographie von Nijinsky – zu einer Aufmerksamkeit für den 
unterschiedlichen Umgang mit Hierarchien und rituellen Zwängen von 
Männern und Frauen kommt.75 Während die Männer sich ohne 
Ausnahme in den rituellen Rahmen fügen, lösen sich die Frauen immer 
wieder aus ihm, auch da sie als ganze Gruppe die potentiell Gefährdeten 
sind. Der Tanz der Frauen ist sehr viel dynamischer und aggressiver, aber 
auch selbstzerstörerischer. So werden etwa die zu Beginn wiederholten 
                                                                
74 Gabriele Brandstetter: Pina Bauschs ‚Das Frühlingsopfer‘. Signatur – Übertragung – 
Kontext, in: Methoden der Tanzwissenschaft. Modellanalysen zu Pina Bauschs ‚Le 
Sacre du Printemps / Das Frühlingsopfer‘, hg. von ders., Gabriele Klein , 2. überarbeite 
und erweiterte Neuaufl., Bielefeld 2015, S. 93–122. 
75 Vgl. Jürgen Raab, Hans-Georg Soeffner: Pina Bauschs Inszenierung von ‚Le Sacre du 
Printemps. Eine Fallanalyse zur Soziologie symbolischer Formen und ritueller 
Ordnungen, in: Methoden der Tanzwissenschaft (wie Anm. 74), S. 233–250. 
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sehr runden und weichen Bewegungen aus Ausgreifen und Heranziehen 
der Arme im Verlauf der Inszenierung zunehmend eckiger, bis die Spitze 
des Ellenbogens wie bei einer Selbsttötung in den Magen stößt und den 
ganzen Körper einknicken lässt.76 Aus der Bewegung, die 
Beziehungsoffenheit signalisiert, wird nach und nach eine Geste der 
Selbstzerstörung und Selbstunterwerfung. Es sind hochgradig repetitive 
und damit durchaus rituell anmutende Bewegungen, die die Frauen 
vollziehen, doch wirken sie sehr viel drastischer und auch symbolisch 
bedeutsamer als die eher konventionellen Bewegungen der Männer. Die 
Frauen hadern mit der rituellen Ordnung und Struktur. Sie leiden an ihr 
und sind allein aufgrund ihres Geschlechts mögliche Opfer, während sie 
sich zugleich in der Bewegungsdynamik aggressiv zur Wehr setzen, nicht 
ohne aber die Aggression auch gegen sich selbst zu richten und so doch 
nicht auszubrechen. Die Legitimität des rituellen Opfers wird bei Bausch 
durch die komplexe Choreographie immer auch infrage gestellt. Die 
Reigentänze formieren sich im Kreis demonstrativ um eine leere Mitte. 
Die rituelle Form droht immer auch nur noch leeres Ritual zu sein. Dabei 
aber ist die Choreographie selbst grundlegend ritualisiert. Die große 
Ausstellung zu Bauschs Werk 2016 in der Bundeskunsthalle in Bonn hat 
sehr deutlich werden lassen, dass ihre Arbeiten generell durch 
konsequente Wiederholung und deren Variation bestimmt sind. 
Ritualität und dessen dynamische Veränderung im Tanz schließen sich 
bei Bausch nicht aus, so wie auch die Sacre-Inszenierung bei aller 
Störung und Kritik doch ganz auf das Rituelle bezogen bleibt. Dieses 
lässt Bausch jedoch in ihrer Choreographie als gemeinschaftsstiftende, 
dabei aber das Subjekt (oder bestimmte Mitglieder einer sozialen 
Gruppe) unterwerfende Kraft explizit werden. In Bauschs Choreographie 
zeigt sich eine künstlerische Aneignung des Rituellen, die in den 
Bewegungen der Frauen zu einer reflektierten, auch gebrochenen 
Ritualität wird. Ihre Inszenierung entfaltet einen innovativen und 
ästhetisch produktiven Umgang mit rituellen Formen, der weit über die 
rückwärtsgewandte, unreflektierte Ritualität bei Mary Wigman 
hinausgeht und in seiner Komplexität mit dem ästhetischen Ansatz von 
Nelly Sachs durchaus vergleichbar ist.
                                                                
76 Vgl. ebd. 
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